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NOTA PRÉVIA 


Procurando colaborar com as diversas e representativas 
Entidades Culturais, sobretudo de Coimbra, o Museu Nacional 
de Machado de Castro tem tido o gosto de tomar iniciativas con¬ 
juntas também com o M.A.C. (Movimento Artístico de Coimbra). 
Agora, surgiu outra oportunidade, desta vez uma série de seis 
conferências, destinadas a divulgar vários aspectos artísticos. 
Intitulam-se estas conferências: «Técnicas de Decoração em 
Azulejo», pelo Pintor Mário O. Soares, «Introdução à Pintura 
Moderna», pelo Dr. José Carlos Tello de Morais, «Aspectos da 
Arquitectura Revivalista em Portugal», pela Dr* Maria Regina 
Anac/eto, «Arte Moderna e a Arte Religiosa», por Monsenhor 
Augusto Nunes Pereira, «Cor na Literatura Portuguesa do 
Séc. XVII», pelo Dr. Paulino da Mota Tavares, «Arte dos presé¬ 
pios e os escultores Machado de Castro e António Ferreira », pela 
Dr* Matilde Pessoa de Figueiredo. 

O Museu Nacional de Machado de Castro não possui recursos 
financeiros que lhe permitam promover todas as publicações que 
gostaria (em quantidade e qualidade gráfica), mas julga que mais 
importante do que a qualidade gráfica é o comunicar conhecimentos. 
Portanto, pensei que teria interesse divulgar o texto desta confe¬ 
rência do Pintor Mário Oliveira Soares, realizada no Museu no 
passado dia 27, pois, assim, a sua temática abrangerá um público 
muito mais vasto do que o que enchia a sala de conferências do 
Museu e ajudará um maior número de pessoas a melhor conhecer, 
apreciar e preservar o rico património azulejar português. 

O Pintor Mário Armando Oliveira Soares nasceu em 1915. 
Foi colaborador do pintor de azulejos Jorge Colaço. É diplomado 
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com o Curso superior de Pintura pela Escola de Belas-Artes de 
Lisboa e professor do Ensino Secundário em Coimbra. Realizou 
exposições em Tomar, Lisboa e Coimbra. Tem participado em 
certames colectivos em Lisboa, Coimbra e outros locais. É autor 
de vários painéis em cerâmica policromada entre os quais os da 
Catedral de Bissau e vitrais na igreja da Pena em Lisboa. Foi 
bolseiro da Fundação Calouste Gulbenkian em França, Bélgica 
e Holanda, como ceramista. Está representado no Museu Nacional 
de Machado de Castro e em várias colecções particulares nacionais 
e estrangeiras. Faz parte da Comissão Técnica do Movimento 
Artístico de Coimbra (M.A.C.) e da Comissão de Análise de 
Artes Plásticas dos Serviços Municipais de Cultura e Turismo de 
Coimbra. 

Dizia eu que uma das funções dos museus é a divulgação. Divul¬ 
gação das suas colecções, divulgação de conhecimentos. A propósito, 
sabe o Caro Leitor o que é um Museu? Segundo recentes defi¬ 
nições, museu é: —De acordo com o ICOM (Conselho Interna¬ 
cional dos Museus): «instituição permanente, sem fins lucrativos, 
ao serviço da sociedade e do seu desenvolvimento, aberta ao público, 
que faz pesquisa relativa aos testemunhos materiais do Homem 
e do seu meio ambiente, os adquire, conserva, comunica e expõe, 
especialmente com a finalidade de estudo, de educação e de 
deleite ». 

— De acordo com a APOM (Associação Portuguesa de Museo- 
logia): «institutição ao serviço da sociedade, que incorpora, inven¬ 
taria, conserva, investiga, expõe e divulga bens representativos 
da Natureza e do Homem, com os objectivos de aumentar o saber, 
de salvaguardar e desenvolver o património e de educar no seu 
verdadeiro sentido dinâmico de criatividade e cultura ». 

Uma das funções dos museus é a divulgação, a comuni¬ 
cação. O Museu Nacional de Machado de Castro, procura, 
também evidentemente, cumprir essa sua importantíssima função 
por diversos meios: realização de variadas actividades culturais, 
como exposições, conferências, publicações, visitas acompanhadas, 
dedicadas sobretudo a crianças, jovens, idosos, professores, pro- 
jecção de filmes e diapositivos, recitais, concertos, concursos de 
fotografias e desenhos, etc.. Anote-se que o Museu Nacional 
de Machado de Castro foi um dos museus pertencentes ao Instituto 
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Português do Património Cultural que mais actividades culturais 
desenvolveu em 1981 e 1982 e isso apesar das suas enormes carên¬ 
cias em recursos humanos (não possui um único conservador, 
um único assistente de conservador, etc., possui apenas um fun¬ 
cionário na secretaria e só há escassos meses possui um técnico 
superior e um monitor); apesar das enormes carências em recuisos 
materiais; apesar de se encontrar (desde Outubro de 1981) com 
obras de grande vulto, em praticamente todo o edifício, para resolver 
numerosos problemas sobretudo quanto à conservação e segurança, 
apesar de todo o já imenso trabalho se ter visto seriamente agravado 
com os onze monumentos dos distritos de Coimbra e da Guarda 
que o Museu passou a administrar, por determinação do Decreto- 
-Lei n.° 318/82, de 11 de Agosto (Castelo de Montemor-o- Velho, 
Igreja e Mosteiro de Lorvão, Igreja de Santa Cruz, Mosteiro 
de Santa Clara, Sé Nova e Sé Velha, no distrito de Coimbra; 
Castelos de Pinhel e de Trancoso, Igreja de Santa Maria de Aguiar, 
Muralhas de Almeida e Sé da Guarda, no distrito da Guarda). 
Não refiro as carências do Museu como um queixume, mas apenas 
como uma explicação que penso uma pessoa com a responsabili¬ 
dade de um serviço tem a obrigação de prestar ao público a quem 
serve e a quem gostaria de servir muito melhor, se não fossem 
tantos condicionalismos. No entanto, sempre pensei que é funda¬ 
mental o espírito de colaboração e esse tenho-o encontrado ampla¬ 
mente nos Conimbricenses (por nascimento, ou por adopção). 

Coimbra, 31 de Janeiro de 1983. 


Esgotou-se rapidamente uma primeira publicação do texto 
da conferência, a qual o Museu fez no princípio do ano. Por isso, 
a urgência de uma nova edição, que agora se conseguiu melhorar 
em aspecto gráfico e em alcance. Como se previra, o sucesso 
do texto do Pintor Mário 0. Soares foi grande, entre portugueses 
e estrangeiros. E foi assim que surgiu a tradução do texto em 
francês, a qual agora se inclui e que foi devida ao entusiasmo pelos 
azulejos do Director da Alliance Française de Coimbra, Dr. Robert 
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Latreille, que teve a gentileza de nos oferecer o seu trabalho de 
tradução, pouco antes de deixar Portugal, para ir ocupar novo 
posto noutro País. 

Ao Pintor Mário Oliveira Soares e ao Dr. Robert Latreille 
renovo o meu vivo agradecimento pela boa colaboração, que tor¬ 
nou possível esta publicação bilingue, a qual poderá ajudar a levar 
ainda mais longe o interesse pela azulejaria portuguesa. 

Coimbra, Setembro de 1983. 

Matilde Pessoa de Figueiredo 

Directora do Museu Nacional de Machado de Castro 
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TÉCNICAS DE DECORAÇÃO EM AZULEJO 

Aceitámos com muito interesse o convite para vos 
sobre azulejos, mas dentro deste tema, que é muito vasto, escolhe¬ 
mos «as técnicas da decoração», pois não temos a pretensão e 
nos ocuparmos dos aspectos históricos já superiormente estu¬ 
dados e divulgados por investigadores da categoria dos pro¬ 
fessores Vergílio Correia, Nogueira Gonçalves c Luís Reu> Santos, 
assim como Matos Sequeira, Reinaldo dos Santos e Joa 

Sim °Este último, dedicou exclusivamente muitos anos da sua 
vida, ao estudo e à classificação do azulejo, publicando ván 
obras com o patrocínio da Fundação Gulbenkian e foi a 
organizador do Museu do Azulejo no Convento da Madre Deus, 

em ^evidente que faremos referências históricas do azulejo 
que LIndispensáveis para conhecermos a evolução dos pro- 
q técnicos situando cada um na sua epoca respectiva, poi 
Stóda e t^ica não são dissociáveis, em qualquer ramo da 

aCÜV 0 atule^o nem^empre foi como o conhecemos hoje, de forma 
q d rada Ele é o sucessor dos «alicatados» espanhóis que 

por sua vez foram trazidos para a Península Ibérica, pelos mva- 

SOre A á pa b r e tir do século xm. no Uvante espanhol, particular- 
. em Valência assim como no Sul, em Sevilha e Granada, 
men ‘ ” esnanhóis por influência muçulmana, produziam 
°? ° dTbarvidrado de cor lisa, as quais eram recortadas a 
Cm que expHca o termo «alicatado» - ao sabor da com- 
Msiçtoque pretendiam aplicar, em gerai nos pavimentos, mas 
também por vezes, em superfícies panetais. 
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Estas decorações, como se compreende, eram sempre de 
formas geométricas e rectilíneas. 

O assentamento dessas placas de forma poligonal, rectan- 
gular ou estrelada, era moroso e por consequência caro, pois 
exigia o recorte feito no próprio local por assentador especia¬ 
lizado, razão porque este tipo de tapete em cerâmica, só era 
aplicado em edifícios de grande sumptuosidade. 

O Palácio da Vila, em Sintra, conhecido pelo Paço Real de 
Sintra, possui na capela um tapete de «alicatado» possivelmente 
de fabrico sevilhano, já dos meados do século xv, supondo-se 
que seja o antepassado do azulejo mais antigo existente em Por¬ 
tugal (segundo a opinião do Prof. Rcinaldo dos Santos). 

Aliás, o Paço de Sintra é o maior repositório de azulejos 
de fabrico hispano-árabe (mudejar) que nós possuimos, pois 
são várias as salas e outros locais, decorados com «alicatados», 
azulejos de «corda seca» e «aresta». 

Mas o que é a «corda seca»? E a «aresta»? 

Os oleiros, para tornar mais acessível o emprego deste 
material, evitando o grande trabalho do recorte na colocação, 
passaram eles próprios a recortar as peças ainda no barro mole, 
com a ajuda de um molde (talvez de latão a princípio e mais 
tarde em ferro) o que veio simplificar o assentamento, pois a 
forma escolhida foi o quadrado. 

Assim nasceu o azulejo, placa de forma regular, — al- 
-zuleyja — porque a palavra, como é natural, é de origem árabe, 
possibilitando composições de desenho e cor, quase sempre 
ocupando quatro azulejos cada motivo que depois se repete, 
empregando as cores: azul cobalto, verde cobre, castanho mel, 
roxo, branco e castanho escuro, quase preto. 

Para evitar que na execução e na cozedura, os esmaltes se 
misturassem, os contornos do desenho eram feitos a pincel com 
uma tinta negra — o manganez — dissolvida em gordura (talvez 
óleo de linho). 

Após a cozedura, os contornos ficavam secos, em contraste 
com os esmaltes que eram brilhantes e com algum relevo. 

O desenho era passado para o azulejo, por meio de um 
estargido (papel picado sobre o qual se passa uma boneca de 
carvão em pó) mas nem sempre o contorno gorduroso conse- 
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guia evitar a expansão dos esmaltes durante a cozedura, o que 
trazia, com certeza, grandes prejuízos, e muitos azulejos se devem 
ter inutilizado por este motivo. 

Esta técnica é a «corda seca». 

Mais tarde, para evitar o trabalho de passar o desenho 
para o azulejo, utilizaram um molde — possivelmente de madeira— 
com o contorno do desenho em relevo, o qual aplicado no barro 
ainda fresco, deixava leves incisões ou fendas, que depois da 
primeira cozedura, indicavam com facilidade o caminho a per¬ 
correr pelo pincel de contorno. Esta técnica é a chamada «corda 
seca fendida». 

Conquanto haja muitos azulejos destes — até aqui no Museu 
existem alguns — nenhum dos investigadores que estudaram o 
azulejo em Portugal se referem a esta diversidade da «corda 
seca» confundindo-a com a «aresta». 

Os historiadores da cerâmica espanhola, no entanto, dis¬ 
tinguem-nas. 

Esta afirmação não envolve qualquer censura aos investiga¬ 
dores portugueses, porque se trata de pormenor de carácter 
técnico e todos nós sabemos as dificuldades que por vezes surgem 
ao historiador sobretudo neste campo, pois os ceramistas geral¬ 
mente fazem segredo do seu ofício. 

João dos Santos Simões, com quem convivemos, lamen¬ 
tava-se da falta de colaboração dos práticos, indispensável, em 
certos casos, para a observação correcta dos aspectos históricos. 

A partir da utilização de um molde, foi fácil fazer uma 
inversão. Em vez do relevo do contorno no molde, passaram 
a aplicar este, com ranhuras, que deixavam no barro, em vez 
de fendas, relevos, que ficavam sem tinta, sendo suficientes para 
separar os esmaltes coloridos, mantendo o belo efeito de con¬ 
junto que pretendiam. E assim surgiu a técnica de «aresta» 
ou «relevo», que não tem contorno pintado. 

A totalidade das colecções de azulejos desta época — final 
do século xv e parte do século xvi, é na sua maioria, de «corda 
seca fendida» e «aresta». 

A Sé Velha de Coimbra, ainda hoje conserva algumas grandes 
superfícies de parede revestidas com azulejos de «aresta», mandadas 
aplicar pelo bispo D. Jorge de Almeida. 


9 


Digitalizada com CamScanner 








Mn século passado, a preocupação de reintegrar os monumen- 
N ' -isnecto primitivo, fez despojar a magnífica Sé Velha 
d° S *° grande^ parte desta colecção maravilhosa, de tão belo 

efelt p otratóiridênticas, na igreja do Mosteiro de Alcobaça 
foi destruída toda a talha dourada, barrôca sendo assim também 
«L belo monumento, mais uma vítima daquelas reintegrações 

de metade do século xvi trouxe-nos novos processos 

técnicos de decorar os azulejos. 

Vinda da Itália, como todas as artes da Renascença, parti- 

cularmente a pintura, chega até nós, possWelmente através de 
Talavera de La Reina ou Sevilha, a tectuca da majólica. 

Filippo Massara, autor italiano de uma obra sobre ceramica 
diz-nos o seguinte: «O termo majólica é evidentemente de origem 
espanhola. A Ilha de Maiorca foi um importante centro, durante 
o último período, da produção hispano-arabe. 

Conquistada por Pisa, Maiorca dá o seu nome a nova pro¬ 
dução italiana, numa época em que Faenza ainda nao dehnha 
a primazia; im P 8e o seu nome e a sua fabricaçao de notável 
categoria, Convertendo-se no mais importante centro europeu 
de artesanato em cerâmica, posto este que ocupa durante alguns 

SeCU Assim majólica e faiança (termo derivado de Faenza) tem 
o mesmo significado relativamente ao processo técnico, porque 
de Faenza eram exportadas para o resto da Europa as peças 
deste tipo de louça - pintura a pincel sobre vidro estamfero - 
logo que esta cidade italiana conseguiu impor a boa qualidade 

das suas produções. A . f . 

A palavra majólica ficou assim a designar a ceramica teita 

em Itália, durante um certo período da Renascença. 

Todos os estudioso da cerâmica são unânimes em aceitar 

esta opinião. 

Trata-se portanto de uma técnica nova. 

As peças e os azulejos depois da primeira cozedura • a c ^ a 
cota ou o biscoito — são revestidas de uma camada de esmalte 
branco, à base de estanho para lhe dar opacidade. 
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Sobre esta superfície, muito porosa c delicada, é então feita 
a decoração a pincel, o que permite efeitos de contorno e mode¬ 
lação, até aí impossíveis nas técnicas hispano-árabes. 

Ficou conhecida na época pela pintura «à italiana» ou 
pintura «pisana». 

É evidente, que no azulejo, ainda mais do que nas peças, 
este novo processo exigia do executante bons conhecimentos de 
desenho e composição. 

Nas técnicas anteriores, o criador dos desenhos, o artista 
poderia não ser — pode-se mesmo afirmar que não seria aquele 
que executava no azulejo a decoração, pois os contornos e a 
aplicação dos esmaltes, pediam ser entregues a quem não soubesse 
desenhar. 

Em Sevilha, o artista que primeiro criou obras desta nova 
técnica veio de Itália no princípio do século xvi e chamava-se 
Francisco Nicoloso, conhecido por Pisanelo. 

Foi autor também do belo painel da Anunciação exis¬ 
tente no Museu de Évora. 

Francisco de Matos, foi o primeiro pintor português a 
executar decoração em azulejo de tipo renascentista, género 
majólica, tendo assinado e datado — 1584 — os painéis que 
pintou para a Igreja de São Roque, em Lisboa. 

Existem também da mesma época e do mesmo estilo, admi¬ 
tindo-se que alguns sejam deste artista, vários painéis na Quinta 
da Bacalhôa em Azeitão, no Paço Ducal de Vila Viçosa de fabrico 
de Antuérpia e de Talavera de La Reina e ainda um painel no 
Museu do Azuiejo que pertenceu à antiga capela de Santo Andié 

e que representa N. a S. a da Vida. 

De acordo com a opinião do Prof. Reinaldo dos Santos, os 
primeiros azulejos de fabrico português foram executados em 
«corda seca», portanto de tipo «mudejar» e estão aplicados no 
Paço Real de Sintra, já citado. Trata-se de azulejos com parras 
e lises (flores de lis) do final do século xv ou princípio do séc. xvi. 

As parras são semelhantes às de fabrico espanhol mas o 
desenho é menos correcto e o esmalte mais baço. As dimensões 
do azulejo também são maiores, medindo quinze centímetros 
de lado, enquanto que os azulejos sevilhanos medem entre onze 
e meio a treze centímetros. 
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Divulgada a técnica da majólica, que poderemos também 
chamar faiança, como termo actual e generalizado a todos os 
países, mudam os estilos das decorações, mas o processo de 
pintura mantem-se fiel ao vidro estanífero e à execução a pincel. 

O século xvii acusa nos motivos da decoração a influência 
oriental, quer nas grandes superfícies em rede de azulejo de tapete, 
das quais há belos exemplares por todo o País, particularmente 
no Sul, quer nos painéis de dimensão limitada como os frontais 
de altar, onde surgem composições com aves e flores do tipo das 
tapeçarias persas e os motivos indo-portugueses aos quais não 
são alheias as viagens dos portugueses ao Oriente. 

Mantem-se a policromia intensa com predomínio dos ama¬ 
relos, claro e escuro e do verde cobre, com o contorno a violeta 
manganez. 

O manganez é um óxido que aplicado directamente no barro 
cozido — como no caso da corda seca — apresenta um tom 
castanho negro, no entanto, ganha uma bela cor violeta intensa 
— a cor de vinho ou morado — quando aplicado no vidro esta¬ 
nífero. 

Não tendo havido no século xvu qualquer alteração de 
carácter técnico, o azulejo português atingiu a sua mais alta 
expressão ornamental como elemento bem integrado na arqui- 
tectura. 

Não se pode falar no azulejo do século xvu, princípios do 
século xvm, sem nos referirmos ao azulejo holandês dessa época, 
pois como é sabido houve um intercâmbio comercial entre os 
dois países, que nos foi benéfico, em parte. 

Existem bastantes azulejos holandeses em Portugal, mas a 
maior colecção está no Paço do Conde na Figueira da Foz. 
São cerca de sete mil! Nem na Holanda, há uma colecção tão 
grande. 

A tradição diz-nos que eles faziam parte da carga de um 
navio daquela nacionalidade que naufragou na Figueira, tendo 
sido comprados na sua totalidade pelo proprietário daquele 
edifício, com os quais revestiu quatro salas. 

João dos Santos Simões, com a sua reconhecida compe¬ 
tência, publicou a história destes azulejos numa edição do Museu 
Municipal Dr. Santos Rocha, da Figueira da Foz. 
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O azulejo holandês é diferente do nosso, não só na sua 
contextura, pois é mais fino e de esmalte de melhor qualidade, 
mas também na decoração, dado que os motivos ocupam um 
só azulejo, e quer se trate de figuras ou paisagens, estão na sua 
maioria circundados por uma circunferência inscrita no quadrado 
do azulejo com umas pinceladas ornamentais ou uma cravina 
nos ângulos. 

São normalmente em azul ou violeta, com um contorno 
firme e um claro-escuro executado com largueza. 

Os holandeses usavam o azulejo cm geral como roda-pé, 
numa fiada só, como se pode verificar cm algumas obras de 
pintura a óleo de interiores da época, e raramente executavam 
grandes painéis. No entanto, o Museu do Azulejo, em Lisboa, 
possui de fabrico de Amsterdam alguns painéis de grandes 
dimensões. 

O Museu de Cerâmica de Delft expõe vários azulejos avulso 
e poucos e pequenos painéis. 

Entre nós, o pintor que nesta época (final do séc. xvu e 
princípio do séc. xviii) executou composições de melhor valia 
foi Del Barco, de origem espanhola, casado com uma portuguesa 
do qual o Prof. Vergílio Correia nos deixou uma biografia. 

Durante o século xviii a técnica não se alterou. Só os 
temas e o estilo da ornamentação se modifica consoante o gosto 
da época. Praticamente a policromia desaparece, utilizando-se 
só o azul cobalto, o que vinha já acontecendo desde o final do 
século xvu, por influência da porcelana chineza que importá¬ 
vamos regularmente do Oriente. 

Surgem as grandes superfícies de parede, quer de igrejas ou 
palácios, revestidas com grandes painéis com motivos historiados, 
aquelas com cenas liturgicas, estes com temas puramente decorati¬ 
vos, cenas palacianas, de caça e outras. 

O azulejo entra aos poucos no gosto popular e são frequentes 
os «registos» e as «alminhas» colocados nas fachadas dos edifí¬ 
cios. e outros locais. 

É a época da larga aplicação dos azulejos de figura avulsa, 
à semelhança dos holandeses, embora os nossos sejam consti¬ 
tuídos por motivos alternados, nalguns casos com flores e figuras. 
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Reconhecendo que os «Delfts» são dc melhor execução c 
com um esmalte de melhor qualidade, os azulejos avulso por . 
tugueses, embora mais rústicos, têm um saber popular incom- 
parável e aplicados como conjunto decorativo dão-nos urna 
sensação de frescura c leveza que os holandeses, tal como estão 
aplicados na Casa do Paço, não têm, talvez por não serem des¬ 
tinados a grandes superfícies de alisar. 

Os pintores que mais se notabilizaram no azulejo barroco, 
durante a maior parte do século xvni, foram António de Oliveira 
Bernardes e seu filho Policarpo de Oliveira Beinardcs, autores 
de grandes composições bem enquadradas na ornamentação 
joanina — o estilo da época — existente na igreja dos Loios e 
na Misericórdia cm Évora, na Senhora dos Remédios em Peniche, 
na Misericórdia c no Museu cm Viana do Castelo c ainda em 
muitas outras localidades como Setúbal e Porto Salvo. 

Esta família de artistas deixou alunos que deram conti¬ 
nuidade à sua obra, revestindo interiores de palácios e igrejas 
mantendo a tradição dos painéis de azulejo bem integrados na 
arquitectura. 

As fábricas dc Lisboa e Coimbra foram as que mais se desta¬ 
caram nesta época. Aqui, em Coimbra, temos belos exemplares 
que ilustram bem, o que acabámos dc afirmar. 

Após o terramoto de 1755 em Lisboa, foi criada a fábrica 
do Rato que abriu o caminho à instalação de outras fábricas 
no País. 

O estilo «pombalino» veio corresponder à necessidade da 
reconstrução rápida, caracterizando-se por uma simplificação do 
«rocaille» que dominava o gosto da época e que utilizava já 
uma policromia viva nos emolduramentos, em contraste com a 
monocromia da primeira metade do século. 

Aqui, o Museu Nacional de Machado de Castro tem uma 
sala com painéis pombalinos, digamos «recuperados» pela acção 
da actual directora e que têm bastante interesse debaixo de vários 
aspectos, pois não só são de fabrico de Coimbra como represen¬ 
tam os projectos das fachadas dos edifícios universitários da 
reforma do Marquês de Pombal. 

Já no final do século xviii e abrangendo parte do século xix, 
o estilo em voga era o «D. Maria I» sob a influência do estilo 
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«Império». É de grande delicadeza de desenho, acusando 
simplicidade e leveza dos motivos, digamos até, um certo ar 
feminino. 

A técnica mantem-se a mesma — pintura a pincel sobre o 
vidro estanífero em cru, utilizando-se no entanto a esponja para 
obter efeitos nas ramagens das árvores e para encher fundos 
de marmoreado, processo já utilizado nos painéis barrocos. 

Nos meados do século xix a preocupação de fabricar muito, 
em pouco tempo, não só azulejos como louça, levou os ceramistas 
a servirem-se de uma estampilha, primeiro para os contornos e 
depois para outros elementos como certas folhagens, conjunta¬ 
mente executadas a pincel e estampilhados. 

Posteriormente, a maioria dos azulejos e peças eram total¬ 
mente assim decoradas. 

É a época da larga aplicação do azulejo nas fachadas dos 
edifícios, moda que nos vem do Brasil, dando-lhes uma viva 
policromia. 

O desenho é aberto com uma lâmina em papel encerado, 
possibilitando a passagem para o esmalte, ou para a chacota 
sendo a tinta aplicada com uma trincha, permitindo assim que 
a execução pudesse ser feita por artífices não conhecedores de 

desenho. . 

Esta técnica já tinha sido usada pelos ceramistas espanhóis 

desde o começo do século xvi. 

Posteriormente as fábricas que utilizaram uma pasta bastante 
clara — o pó de pedra — passaram também a decorar os azulejos 
sobre a chacota, aplicando depois um banho de vidro trans¬ 
parente à base de chumbo, poupando assim o estanho por se 
tratar de um produto caro. Nas empresas mais industrializadas 
utilizavam-se estampilhas de zinco sendo a tinta aplicada por 
«aerograf» (pistola), directamente na chacota. 

/ É claro, que o efeito da tinta no vidro estanífero, parti¬ 
cularmente o azul cobalto e o verde cobre é diferente, pois provoca 
um leve esbatido muito belo a que os ceramistas chamam o 

«chorado». 

O vidro transparente, pelo contrário, provoca na decoraçao 
uma secura, que em certos casos pode ser procurada intencional- 
mente pelo artista. 
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fábricas que produzem azulejo indus- 
Actualmente todas aS barr0 branco, rccobrem-no com 

trial, mesmo as que opaco , pois hoje há outros pro- 

um esmalte branco ou de 

dutos mais baratos do qU . na indústria em geral, não 
O us „ crescente também „ azulejo, 

poupou a cerâmica e ta . frente na industrialização, 

A Inglaterra que atxhm '^ xctoKS o fabrico da cerâmica, 
passou a dominai como cor s ó, utilizando uma 

aplicando motivos decora,,V ^ ^ ^ $cda , estampada, 

gravura feita a buri, P A estampa tanto se podia 

quer na louça, í^r nos azulejos^^^ ^ ^ ^ ^ 

aplicar no vidro m o transparente, para queimar 

uma cozedura antes do banho de^ ^ para a estampagem . 

a ^Raríidamènte o processo foi introduzido em Portugal, para 
„ mTmuito contribuiu o estabelecimento de uma fábrica, que 
embora fundada em 1850 por um português, passou a ser explorada 
por ingleses e que se situa ainda hoje num arredor de Lisboa. 
P No final do século, mais precisamente, em 1884, um grande 
artista, Rafael Bordado Pinheiro, funda uma fabrica nas Caldas 
da Rainha e para além da criação de peças e de figuras humons- 
t j cas _ ele era um grande caricaturista — executava azulejos de 

tipo mudejar — técnica de aresta. 

Seu filho, Manuel Gustavo, já no princípio do séc. xx influen¬ 
ciado pela Arte Nova, aplica ao azulejo o novo tipo de decoração 
vegetalista com as características estilizações da época. 

No entanto, a técnica tradicional — a pintura a pincel 
sobre vidro cru estanífero e copiando as ornamentações dos 
séculos xvii e xvm, era mantida por um excelente grupo de pin¬ 
tores, entre as quais Pereira Cão, Eduardo Leite, Alves de Sá 
e Leopoldo Battistini. 

Nessa época só um pintor procurou uma nova técnica. 
Nasceu em Tânger, era filho de um diplomata de profissão e 
pintor. Chamava-se Jorge Colaço e estudou pintura em Paris 
e Madrid. 

A sua actividade como pintor de azulejos é o resultado da 
amizade com o inglês Gilman, director da fábrica do arredor 
de Lisboa, já citada, o qual lhe possibilita os estudos necessários 
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ao conhecimento de uma técnica difícil. Jorge Colaço, era já um 
pintor de óleo de reconhecido mérito e largos recursos, exce¬ 
lente desenhador e caricaturista notável, colaborador de jornais, 
quando começou a pintar azulejos no final do século paçsa o. 

A técnica que escolheu — pintura sobre o vidro cozido — 
não era a tradicional, mas a que mais se coadunava com as suas 

faculdades de excelente aguarelista. 

Era também, de certo modo uma actualização, a procura de 

uma solução nova para o azulejo português. 

A pintura sobre o vidro cozido pode ser feita com dois tipos 
diferentes de tinta: as cores de grande fogo — à vclta de 1000 graus, 
ou as cores de baixo fogo, chamadas também de mufla —entre 

600 e 700 graus. . • 

As primeiras, como é natural, têm uma paleta mais reduzida. 

As de mufla têm uma gama vastíssima. 

O Mestre, que não era um ceramista, mas um pintor que 
utilizava o azulejo como suporte da pintura, o que é diferente, 
fez várias decorações em cores de mufla, ente cias, as da Estação 
de S. Bento, no Porto, só no friso superior que é pohcromado, 
em que o tema é a evolução dos transportes, pois tedas os outros 

painéis em azul, são de grande fogo. 

A utilização das tintas de baixo fogo não está indicada para 
exterior, pois a acção do tempo provcca-lhes um desgaste, dado 
que a baixa temperatura a que são submetidas no cozimento, 

_600° — não lhes permite a incorporação total no esmalte.. 

O facto de ter executado alguns painéis deste tipo, foi pretexto 
para que os outros ceramistas da época o atacassem, alegando 
que a pintura que o Mestre fazia não era duradoura. 

Era injusta a acusação. A maior parte da sua obra que foi 
pintada entre o final do século até 1942, ano em que faleceu, é 
toda de grande fogo e não corre qualquer perigo de desgaste, 
quer em interior quer cm exterior. 

Temos aqui em Coimbra, no Palácio da Justiça, uma das 
maiores decorações que realizou, ha cerca de 50 anos, man¬ 
tendo-se intacta. 

Jorge Colaço, só se ocupava da parte figurativa dos painéis, 
sendo toda a ornamentação, digamos as molduras, pintadas 
pelos seus colaboradores. 
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fazia os seus projectos em aguarela que depois h 
eram transportados para os azulejos que ele de J 

_ Afy tinta PmQCCdrln ~ ^ 


lidade algures no Alentejo. 

Mas o que é a serigraíia? 

Em 1940, o engenheiro Miguel Duarte de Almeida (já fale- 
eido) procurou aplicar à cerâmica um processo pelo qual nessa 
época se imprimiam cartazes e se chamava «Silk Screen», porque 
tinha vindo da América. 

Em verdade, era um processo muito antigo, de origem oriental, 
aplicado na impressão de tecidos. 

Como estávamos nessa epoca em Lisboa, colaborando com 
o Mestre Jorge Colaço, facilitámos-lhe a aquisição dos azulejos 
e a cozedura, e o engenheiro com a colaboração do grande dese¬ 
nhador Álvaro Duarte de Almeida (também já falecido) seu irmão, 
que realizava os desenhos para as matrizes, imprimiu alguns 
milhares de azulejos, dos quais possuímos alguns exemplares. 

Entusiasmado com os bons resultados de um processo de 
reprodução absolutamente novo na cerâmica, nessa época — está¬ 
vamos em 1940 — o engenheiro adquiriu um forno eléctrico, 
mandado vir de Inglaterra e instalou-o em Entre-Campos, numa 
garagem que para o efeito, alugou. 

A técnica era muito simples: fazia-se um desenho em papel 
vegetal espesso (chamado papel de engenheiro) com tinta da 
China, repassando as vezes necessárias, de modo a ficar bem 
opaco, sendo então o desenho colocado sobre uma superfíei e 
de organdi (nessa época ainda não havia o nylon que hoje se 
utiliza) previamente bem esticada num caixilho de madeira, na 
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qual era aplicada uma camada de gelatina pincelada depois com 
bicromato que a tornava sensível à luz, o que obrigava a proceder 
a este trabalho em local bastante escuro. 

O «ecran» era então exposto ao Sol (quando o havia) durante 
alguns minutos e seguidamente sujeito a uma lavagem com água 
morna que desfazia a gelatina na zona protegida da luz pelo 
desenho a negro e que correspondia portanto ao motivo do dese¬ 
nho sobreposto ao tecido. 

O motivo a imprimir podia ter vários tons ou várias cores, 
desde que se fizesse um «ecran» para cada ton ou cor. 

A matriz ou «ecran» estava então em condições para impri¬ 
mir no azulejo bastando para isso utilizar um rodo de borracha 
para fazer passar a tinta de cerâmica. 

O veículo que se misturava na tinta era a glicerina, depois 
de terem sido feitas várias experiências com outros produtos, 
dado que a impressão era feita sobre o esmalte em cru. Hoje 
imprime-se sobre o vidro cozido. 

Decorou então por este processo alguns milhares de azulejos 
inclusivamente a ornamentação para os painéis do Mestre Colaço 
já citada e ainda revestiu com azulejo o alisar da sala de jantar 
da casa onde morava, onde ainda devem estar. 

Admitindo que o processo tinha futuro e desejando pôr 
os azulejos assim decorados à disposição dos arquitectos mos¬ 
trou-os ao professor Cristino da Silva da Escola de Belas Artes 
de Lisboa. 

O professor de arquitectura foi de opinião que o processo 
não tinha futuro, pois «o interesse do azulejo está na sua execução 
manual» dizia ele! Desiludido o engenheiro Duarte de Almeida, 
tentou mais algumas «démarches», mas a sua iniciativa não 
teve continuidade. 

Muito se enganou o mestre de arquitectura!... 

Passados quinze anos, em 1955, estávamos dando colaboração 
a uma empresa de ceramica, aqui em Coimbra, recebemos da 
Alemanha, alguns azulejos decorados por aquele processo, como 
amostra, e as respectivas matrizes como propaganda do sistema. 
Diziam que era um processo novo e chamavam-lhe sengrofio. 

Em pouco tempo e em quase todos os países da Europa, 
as fábricas de cerâmica decoravam louça e azulejos por aquele 
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processo. Para a louça utilizavam o processo indirecto 0 u 
imprimir cm papel c estampar. Sc J a 

As empresas que tem hoje instalações mais modernas 
zam uma automatização completa, o que lhes permite 
produção bastante rentável. 

Podemos no entanto afirmar, como acabamos de expôr 
pelo menos em Portugal, os primeiros azulejos decorados ^ 
scrigrafia, foram executados em 1940. ^ 0r 

Coincidindo com esta data, alguns artistas plásticos 
sector mais moderno da época, dedicaram o seu entusiasm 
renovação do azulejo, mas só a partir da segunda metade^ à 
século o azulejo começou a merecer dos artistas um int ° 
efectivo a que não é cstranJha a actividade do grande p - ^ 
em Vallauris, no Sul da França. 1Ca sso 

Citamos alguns nomes dos que assinaram obra de muito inte 
resse: Jorge Barradas, Almada Negreiros, Maria Keil, Mamn 
Cargaleiro e Querubim Lapa. ’ e 

Destes, Jorge Barradas foi o primeiro a virar-se totalmente 
para a cerâmica mercê das facilidades concedidas por uma fábrica 
de Lisboa onde tinha um atelier. O grande e belo painel da 

Biblioteca da Universidade aqui em Coimbra, foi uma das sua. 
últimas obras. 


Outros artistas mais novos seguiram-lhe o exemplo e hoje 
o azulejo está funcionalmente ao serviço da arquitectura - nem 
sempre mfelizmente bem integrado como antigamente - vol¬ 
tando a ter uma função puramente decorativa. 

O projecto e elaborado por um artista —o designer —e a 
aplicação nos azulejos entregue à máquina que substitui, como em 
todos os outros sectores da indústria, a mão do Homem. 

, ^ ev idente, quo em ceitos casos, os artistas, continuam eles 
propnos a executar não só os projectos como a decorar os painéis, 
quando se trata de obras de pequenas dimensões, às quais eles 
querem imprimir um cunho pessoal e assim o azulejo continua 
uinprir a sua missão de simplicidade, beleza, frescura e com 
uma duraçao que desafia o tempo. 

~ P 0 ^ 11105 deixar de fazer uma referência especial à exposi- 

? 'f 00 ecu ^ os do Azulejo em Portugal» realizada em Janeiro 
» a 9ui neste Museu, a convite da Exm. a Directora 
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Dr. a Matilde Pessoa de Figueiredo e organizada superiormente 
pelo Museu do Azulejo, integrada nas «Jornadas sobre a Cerâmica 
em Coimbra». 

Na inauguração, foi feita pelo Pintor Rafael Salinas Calado, 
responsável pelo Museu, uma resenha histórica do azulejo, 
muito judiciosa e esclarecedora. 

Essa exposição, que já percorreu várias cidades da Europa, 
tem constituído um verdadeiro sucesso. Está agora na República 
Federal Alemã. 

Na introdução do catálogo desta exposição em Paris, e com a 
assinatura do Conservador-Chefe do Museu das Artes Decora¬ 
tivas de Paris pode ler-se o seguinte que é bastante significativo: 
«Como a frescura de uma fonte num páteo abrasado pelo calor, 
como um pequeno pedaço «lápis lazuli» aplicado à fachada de 
um palácio, o azulejo é sem dúvida a expressão mais popular e 
a mais requintada da Arte de Portugal». 


BIBLIOGRAFIA CONSULTADA 

José Queiroz — «Cerâmica Portuguesa»— 1907. 

Virgílio Correia — «Azulejos» — Livraria Gonçalves, 1956. 

Reinaldo dos Santos —«O Azulejo em Portugal» — 1957. 

João dos Santos Simões — «Azulejaria em Portugal no séc. xvn» — Fundação 
Colouste Gulbenkien, Lisboa, 1971. 

João dos Santos Simões — «Azulejaria em Portugal no séc. xviii» — Fundação 
Calouste Gulbenkien, Lisboa, 1979. 

Manuel Gonzales Marti — «Cerâmica espanhola» — Editorial Labor, 1933. 

F. Perez Dolz — «História y Técnica de la Cerâmica» —E. Meseguer — 
Editor, Barcelona 1943. 

João dos Sani os Simões — «A Casa do Paço da Figueira da Foz e os seus 
azulejos» — Museu Municipal Dr. Santos Rocha — Figueira da 
Foz, 1947. 

Filippo Massara — «A Técnica de Cerâmica ao alcance de todos» — Edi¬ 
torial de Vecchi, S.A., Barcelona, 1980. 

Fiorella Cottier — Angeli — «La Céramicjue» Les éditions de Bonvent 
Genève, 1974. 


Palestra realizada, no Museu Nacional Machado de Castro em 27 de 
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Tapete de «alicatado» (século xv). Fabrico de Sevilha 
Capela do Paço Real de Sintra 

Tapis de «alicatado» (XVème siècle). Fabrique de Séville 
Chapelle du Palais Royal de Sintra 
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Escudo com as armas dc D. Jorge de Almeida 

Produção de Sevilha, ca. 1510 

Coimbra Museu Nacional de Machado de Castro 


Blason avec les armes de D. Jorge de Almeida 
Fait à Scville. ca 1510 

Coimbra. — Musée National de Machado de Castro 
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Os dois azulejos em cima à direita são de «corda seca fendida». 

Os outros quatro são de «aresta» 

Princípio do século xvi, fabrico de Sevilha 

Museu Nacional de Machado de Castro — Coimbra 

Les deux carrcaux de faícnce émaillé en haut à droite sont de «corda 
seca fendida» 

Les autres sont de «aresta» 

Début du xvième siècle — Sevillc 

Musée National de Machado de Castro — Coimbra 
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Azulejos assinados e datados: Francisco de Matos 1584 
Igreja de S. Roque — Lisboa 

Carreaux de faience émaillés, signés et datés: Francisco de Matos 1584 
Eglise de S. Roque-Lisboa 
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Frontal de altar — azulejos do século xvn 
Museu Nacional de Machado de Castro — Coimbra 

Devant d’autel — carreaux de faíence émaillés du xvn ème siècle 
Musée National de Machado de Castro — Coimbra 



Painel, século xviu, recortado 
Palácio do Machadinho — Lisboa 

Panneau, xvmème siècle, découpé 
Palais de Machadinho — Lisboa 
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Azulejos de figura avulsa — século xviii — Fabrico de Coimbra 
Santo António dos Olivais — Cowmbra 

Carreaux de faíence de «figura avulsa»—xvmème siecle—Fabrique de Coimbra 
Santo António dos Olivais — Coimbra 



Azulejos «pombalinos» 

Museu Nacional de Machado de Castro — Coimbra 

Carreaux de faíence «pombalinos» 

Musée National de Machado de Castro — Coimbra 
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Painel estilo D. Maria 1 — Começo do século xix 
Museu Nacional do Azulejo — Lisboa 

Panneau du style «D. Maria I» — Dcbut du xtxème siècle 
Musée National du «Azulejo» — Lisboa 



Autora: Maria Keil. Local: Av. Infante Santo — Lisboa 
Fábrica Viúva Lamcgo — cerca de 1960 

Auteur: Maria Keil. Lieu. Avenuc Infante Santo — Lisboa 
Fabrique Viúva Larnego — environ 1960 
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A VANT-PROPOS 


Soucieux de collaborer, surtout à Coimbra, avec les divers 
organismes culturels, le Musée National Machado de Castro a 
vu se concrétiser avec bonheur des initiatives communes égale- 
ment avec le M.A.C. (Mouvement Artistique de Coimbra). Voici 
que se presente aujourdlm une nouvelle occasion, cette fois une 
série de six confêrences, consacrèes à la divulgation de divers aspects 
artistiques. Les titres de ces confêrences sont les suivants: 
«Te chniques de Décoration sur carreaux de fálence émaillés » par 
le peintre Mário O. Soares, «Introduction à la peinture moderne» 
par le Dr. José Carlos Tello de Morais, «Aspects de PArchitecture 
Revivaliste au Portugal » par le Dr. Maria Regina Anacleto, «Art 
Moderne et Art Sacré» par Monseigneur Augusto Nunes Pereira, 
« la couleur dans la Littérature Portugaise du XVIIème siècle» 
par le Dr. Paulino da Mota Tavares, «L’Art des Creches et les 
Sculpteurs Machado de Castro et Antonio Ferreira », par le 
Dr. Matilde Pessoa de Figueiredo. 

Le Musée National Machado de Castro n'a pas les moyens 
financiers nécessaires à la publication des travaux de son choix 
fen quantitê et en qualité graphique); mais nous avons la conviction 
que !a transmission des connaissances est plus importante que la 
qualité de Fimpression graphique. Nous avons donc pensé qu'il 
serait du plus grand intérêt de divulguer le texte de la conférence 
du peintre Mário 0. Soares, donnée au Musée le 27 janviei 1983, 
car, de cette façon, son contenu atteindrait un public beaucoup 
plus vaste que celui qui remplissait la salle de Confêrences du 
Musée, et cela permettrait à un plus grand nombre de personnes 
de mieux connaitre, de mieux apprécier et de mieux préserver le 
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iche patrimoine que constituem /es caneaux de f aip 
au Portuga/. C<? ^ >1lQ i//ç Ji 


de Peinture) et Professeur dans /’Enseigneinent Se UPerieur 
Coimbra. II a exposé à Tomar, à Lisbonne et à Co^T^" 0 á 
participe également à des expositions collectives da, ' U a 
vil/es du Portugal, notamment à Coimbra et à Lisbo ^ d ‘ Verse s 
II est Tauteur de nombreux muraux de céramiauT 
parmi lesque/s ceux de la cathédrale de Bissau et / P ° yChr ° n 'e 
VEg/ise de la Pena à Lisbonne. II * été Boursier d P 7 T*"* de 
Calouste Gulbenkian en France, en Be/gique et u ° ,ldati °n 
qualité de cérantiste. Ses oemressomprísentes au M . en 
Mac/,ado de Castro et dans de nombreuses collecT Na,,0nal 
nationales et é,rangeres. II est membre de la Comli P ' 7 '"'« 

du Mouvement Artisüque de Coimbra (M AC I , TeCh "^ 
ntission d'A„atyse des Arts Plastlqnes de latfí “ f Co 
Noas disions qu'une des fone,tons des Musées em! r 
Divulgation des oemres d'Art, divulgation de* * ° dlVlll ^tion. 
propos. nos lecteurs savent-ih ce qu'est un A <* 

recentes dêfinitions. un Musée est: ^ Selon les plus 

— D'après PICOM (Con*oH r t 
«une ins/itution à caractere permanent ÍTT"? Mmécs > : 
de la société e, de son dèveloppemem T ‘ Smice 

pour vocation la recherche des ^émoiJ * ““ PUbHc ‘ « 
et f so " "dlleu ambiant. les achète “T ma,érie,s * ‘'Homme 
el ,es «90* dans un but scZZ í"'*' dtn ** 

■ — D après VAPOM (Associai^ 9 d eduCaüf el « thétique .» 

«me institution au Service de la T P .° r,ugaise * Musêologie): 
conserve, étudie. e.pose J Jt JoTT V 
N .°‘ ure “ * dansieZ ?*,*?« ^scntatifs de ,a 

6 sauve Sarder et de dévelonn ■ i ^ pro % resser !e savoir, 
sens Propre du terme. ^ * patrim oine, et d’éduquer au 

CCitÍOlh Le Musée ^NatiJÜT^ ^ l ° divul Sation, la communi- 

aU5SÍ cette iZrLe Chad ° * <*'" » 
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lisation dactivites culturelles variées, telles que conférences 
expositions, pubhcations, visites guidées consacrées surtout aux 
enfants, aux jeunes, aux persomes du troisième âge, aux profes- 
seurs, projections de films et de diapositives, recitais, concerts, 
concours de photographie et de dessin etc... Notons que le Musée 
National Machado de Castro a été, en 1981 et 1982, parmi 
les Musées rattachés à l Instituí Portugais du Patrimoine Culturel, 
l un des plus actifs et ceci, rnalgré ses nioyens limites en personnel 
(nous ríavons ni conservateur, ni assistant, et un seul fonctionnaire 
est affecté au secrétariat, et seulement depuis quelques mois un 
technicien et un moniteur ont été nommés ); rnalgré ses carences 
énormes de matériel, rnalgré les difficultés apportées par les travaux 
de grande envergure entrepris depuis octobre 1981, sur tout Védifice 
pour répondre aux nombreux problèmes de conservation et de sécurité ; 
rnalgré Vintensification de notre déjà lourde tâche, provoquée par 
Vadjonction à notre administration des onze monuments en appli- 
cation du DecreULoi n.° 318/82 du 11 Aoút (Château de Montemor- 
-o-Velho, Eglise et Monastère de Lorvão, Eglise de Santa Cruz, 
Monastère de Santa-Clara, la Nouvelle et la Vieille Cathédrale, 
dans le district de Coimbra; Château de Pinhel et de Trancoso, 
Eglise de Santa Maria de Aguiar (Notre-Dame de Aguiar) Murailles 
de Almeida, la Cathédrale de Guarda, dans le district de Guarda). 

Je ne me réfère pas aux carences du Musée pour me plaindre, 
mais plutôt pour expliquer quune personne responsable d'une 
telle tâche se doit de servir le public et de le servir le mieux possible 
si elle ríavait pas tant de limitations. Cependant, fai toujours 
pensé que Vesprit de collaboration est essentiel et je Pai rencontré 
chez les Conimbricenses, de naissance ou d'adoption. 

La première publication du texte des conférences, que le 
Musée proposa au début de Tannée se fut epuisée rapidement. 
Ainsi une nouvelle édition qu'on put améliorer tant sur le plan 
graphique qu'en qualité devient urgente. Comme nous Tavions 
prévu le succès du texte du peintre Mário Soares a été très grand, 
parmi les Portugais et les étrangers. C est ainsi que naquit la 
traduction française du texte qui est maintenant présentée. 

Elle est due à Venthousiasme du Directeur de VAlliance Fran¬ 
çaise de Coimbra, Dr. Robert Latreille, qui a eu la gentillesse de 
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mws offrir son Iraml * traduction amní de quitter fe P orlUgQl 
pour son nouveau poste. 

Au peintre Mário Oliveira Soares et au Dr. Robert LatreiU e '. 
je renouvelle mes remerciements les plus chaleureux p 0U r i eur 
collaboration qui a rendu possible cette publication bilingue et 
qui pourra ainsi accroitre Vintérêt de chacun pour les carreaux 
de faience émaillé portugais. 

\ 

i 

Matilde Pessoa de Figueiredo 

Directrice du Musée National de Machado de Castro 
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TECHNIQUES DE DÉCORATION 
SUR CARREAUX DE FAÍENCE ÉMAILLÉS 


C’est avec le plus grand intérêt que nous avons répondu à 
1’invitation qui nous a été faite de vous entretenir de carreaux de 
faience émaillés, mais, à 1’intérieur de ce thèmc qui est très vaste, 
nous avons choisi <des techniques de décoration» car nous n’avons 
pas la prétention de nous pencher sur les aspects historiques: 
cela a été brillamment développé par des chercheurs de premier 
plan comme les Prof. Vergilio Correia, Nogueira Gonçalves 
et Luis Reis Santos, sans oublier égalcment Matos Sequeira, 
Reinaldo Santos et João Santos Simões. 

Ce demier consacra de nombreuses années de sa vie à 1’étude 
et à la classification des carreaux de faience, publiant de nombreux 
ouvrages sous le patronage de la Fondation Gulbenkian, et il 
fut en outre 1’organisateur du Musée «des Azulejos» dans les 
bâtiments du Couvent de Madre de Deus à Lisbonne. 

II est évident que nous ferons des références historiques qui 
sont indispensables à la compréhension de Tévolution des procédés 
techniques, situant chacun dans son époque respective, car histoire 
et technique sont indissociables, en quelque secteur de 1 activité 
humaine que ce soit. 

Le carreau de faience n’a pas toujours été comme nous le 
connaissons aujourd’hui de forme carrée. II est le successeur 
des «Alicatados» espagnols, eux-mêmes introduits sur la péninsule 
Ibérique par les envahisseurs Árabes. 

À partir du xmème siècle, à 1’est de 1’Espagne, surtout à 
Valence, mais aussi au Sud, à Seville et Grenade, les faíenciers 
espagnols, sous 1’influence musulmane, produisaient des plaques 
de terre émaillée monochrome, qui étaient découpées à la pince, 
— d’oü leur nom de «alicatados», — au gré de 1’oeuvre que 
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on 1’voulait cxécuter, cn général pour décorer les sois mais parf 0 j s 
aussi cn revctcmcnts muraux. 

Ccs décorations, comme on lc comprend, offraient toujours 
des formes géométriques et rcctilignes. 

La pose de ces plaques de forme polygonale, rectangul a i re 
ou étoilée, était lente et donc onéreuse car il fallait que le découpag e 
soit fait par un spécialiste sur les lieux mêmes de la pose, raison 
pour laquelle cc type de revêtemcnt de céramique n’était exécuté 
que dans des édificcs somptueux. 

Le palais de Vila, à Sintra, connu sous Ie nom de Paço R ea i 
de Sintra, possede dans sa chapelle, un revêtement d’«alicatados», 
peut-être de fabrication sévillane, remontant au milieu du 
xvème siècle, que l’on croit être l’ancêtre du carreau de faience 
le plus ancien du Portugal (selon 1 opinion du Professeur Reinaldo 
dos Santos). 

D’ailleurs le Paço de Sintra est le plus grand dépot d’«azu- 
lejos» hispano-arabes (mudéjar) que nous possédions, car nom- 
breuses sont les salles décorées d’ «alicatados», de carreaux à 
la «ligne sèche» et en «saillte». 

Qu’entend-on par «ligne sèche» et «saillie»? 

Les falencicrs, pour rendre plus accessible 1’emploi de ce 
matériau, en évitant le fastidieux travail de découpage au moment 
de la pose, se mirent à découper eux-mêmes les pièces dans 
1’argile souple, à 1’aide d’un moule, (peut-être de cuivre au début 
et plus tard de fer), cc qui simplifia considérablement 1’ajuste- 
ment, car la forme choisie fut le carré. 

Ainsi naquit 1’ «azulejo», plaque de forme régulière, -al- 
-zuleyja- car le mot, naturellement, est cTorigine arabe, qui rendait 
possible la création de motifs polychromes, presque toujours 
répartis sur quatre carreaux se répétant ensuite. Les couleurs 
utilisées étaient le bleu cobalt, le vert cuivre, le brun de miei, 
le violet, le blanc et le marron foncé presque noir. 

Afin que, durant 1’cxécution et la cuisson, les émaux ne se 
mélangent pas, les contours du dessin étaient faits au pinceau 
avec une peinture noire — le manganèse — dissoute dans un 
corps gras (peut-être de l’huile de lin). 

Après la cuisson, les contours restaient secs, contrairement 
aux émaux qui étaient brillants et présentaient un léger relief 
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Le dessin était reproduit sur l’«azulejo» au moyen d’un 
«cstargido» (papier piqueté que l’on saupoudrait de charbon en 
poudre) mais le contour huileux n’évitait pas toujours le mélange 
des émaux durant la cuisson, ce qui provoquait sans aucun doute, 
de graves dommages et nombre de carreaux de céramique ont 
du être rendus ainsi inutilisables. 

Cette technique est conuue sous le nom de «ligne sèche». 

Plus tard, afin d’éviter le travail de reproduction du dessin sur 
l’«azulejo», on utilisa un moule — sans doute en bois — avec 
les contours du dessin en relief, lequel, appliqué sur 1’argile encore 
fraiche, y laissait de légères incisions qui, après la première cuisson 
indiquaient, facilenient au pinceau le chemin à suivre. Cette 
technique est appelée technique de la «ligne séche fendue». 

Malgrè le grand nombre d’ «azulejos» de ce type, — il en 
existe quelques uns ici même — aucun des spécialistes de l’«azu- 
lejo» au Portugal ne se réfère à cette variante de la «ligne sèche», 
la confondant avec la «saillie». 

En revanche, les historiens de la céramique espagnole, les 
différencient. 

Cette affirmation ne représente aucun reproche envers les 
experts portugais, car il s’agit d’un détail d’ordre technique et 
nous n’ignorons pas les difficultés qui, parfois, dans ce domaine 
assailent les chercheurs, car les céramistes parlent généralement 
fort peu de leur travail. 

João dos Santos Simões, que nous avons bien connu, se 
plaignait du manque de collaboration des artisans, indispensable, 
dans ceratins cas, pour 1’observation correcte des aspects hís- 
toriques. 

A partir de 1’emploi d’un moule, il devint facile de faire une 
inversion. Au lieu du relief du contour sur le moule —on 
se mit à appliquer ce dernier avec des raignures, qui laissaient 
sur 1’argile au lieu de fentes, des reliefs sur lesquels la peinture 
ne marquait pas, et qui suffisaient à séparer les émaux colorés 
tout en présentant le bei effet d’ensemble recherché. C’est ainsi 
que surgit la technique de la «saillie» ou «relief», qui u offre pas 
de contour peint. 

La quasi totalité des collections d’«azulejos» de cette.penode 
(fin du xvème et début du xvième siècle) se compose de pièces 
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exécutées selon les techniques de la «ligne sèche fendue» et de 
la «saillie». 

La Vieille Cathédrale de Coimbra, conserve encore de nos 
jours de grandes surfaces murales revêtues d’«azulejos» en «saillie» 
dont ta pose fut ordonnée par 1’evêque D. Jorge de Almeida. 

Au siècle demier, le souci de restituer aux monuments leur 
aspect primitif, fut la cause de Ia disparition de la très vieille 
Cathédrale d’une grande partie de cette merveilleuse collection 
au si bei effet décoratif. 

Pour les mêmes raisons, on detruisit, dans 1 eglise du Monas» 
tère d’Alcobaça, tous les bois dorés barroques, faisant ainsi de 
ce beau monument une victime de ces réintégrations de triste 
mémoire. 

La deuxième moitiè du xvième siècle nous apporte de nou- 
veaux procédés techniques de décoration. 

Venue dltalie, comme tous les arts de la Renaissance, en 
particulier la painture, apparait, peut-être en passant par Talavera 
de la Reina ou Séville, la technique «majolique». 

Filippo Massaro, auteur italien d’un ouvrage sur la céra- 
mique, nous dit ceci: «Le terme «majolique», est évidemment 
d’origine espagnole. L’ile de Majorque fut un centre impor- 
tant de production hispano-arabel 

Annexée par Pise, Majorque donne son nom à la nouvelle 
production italienne, à une époque oü Faenza n’avait encore 
aucune hégémonie; grâce à une fabrication de haute qualité, 
son nom s’impose et 1’ile devient le plus important Centre Euro- 
péen d’Artisanat de la Céramique, position qu’elle occupera 
pendant quelques siècles.» 

Ainsi, majoliqne et faíence (mot derivé de Faenza) désigne 
le même procédé technique car, de Faenza furent exportées 
vers toute PEurope les pièces de ce genre (peinture au pinceau 
sur émaile stannifère) dès que cette ville italienne put imposer la 
bonne qualité de ses productions. 

Le mot «majolique», designa donc, pendant une certaine 
période de la Renaissance, la céramique fabriquée en Italie. 

Tous les experts en céramique acceptent unanimement cette 
opihiòn. 

• - II s agjt.donc d’une novelle technique. 
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Les objcts et les «azulejos» après la première cuisson-la 
«chacota» ou le biscuit-sont rcvêtus d’unc couchc d’émail blanc, 
à base d’étain, pour les rendre opaques. 

Sur cettc surface, très porcuse et fragile, on dessine le décor 
au pinceau, ce qui permet des cffets de contour et de modelage 
jusque là impraticables avec les techniques hispano-arabes. 

Ce procédé était connu, à 1’époque, sous le nom de peinture 
à 1’jtalienne ou peinture de Pise. 

II est évident que sur l’«azulcjo», encore plus que sur les objets, 
cctle façon de faire exigeait de 1’artiste une bonne connaissance 
du dessin et de la composition. 

Dans les techniques antérieures, 1’artiste qui créait les dessins 
pouvait ne pas être — et même, on peut 1’afílriner, n’était pas — 
celui qui exécutait la décoration sur l’«azulejo», car les contours 
et 1’application des émaux pouvaient être confiés à quelqu’un 
qui ne sache pas dessiner. 

À Séville, 1’artiste qui, le premier, créa des oeuvres grâce à 
cette nouvelle technique, était venu d’Italie au début du xvième 
siècle et s’appelait Francisco Nicoloso, connu sous le sumom 
de Pisanelo. 

II fut aussi 1’auteur du fameux panneau de 1’Annonciation 
qui se trouve au Musée d’Evora. 

Francisco de Matos fut le premier peintre Portugais à exécuter 
des décorations sur «azulejo» dans le style de la Renaissance, 
du genre «majolique», signant et datant de 1584 les panneaux 
qu’il peignit dans 1’Eglise Saint-Roch à Lisbonne. 

II existe également, de la même époque et du même style, 
certains même probablement du même artiste, plusieurs panneaux 
situés dans la Quinta da Bacalhoa à Azeitão, et dans le Paço 
Ducal de Vila Viçosa, fabriqués à Anvers et à Talavera de la 
Reina, et aussi un panneau au Musée de 1’Azulejo qui provient 
de 1’ancienne chapclle de Saint André et qui représente Notre 
Dame de la Vie. 

Selon 1’avis du Prof. Reinaldo dos Santos, les premiers 
«azulejos» de fabrication portugaise ont été exécutés en «ligne 
sèche», donc du genre «mudejar» et se trouvent dans le Paço 
Real de Sintra, dont nous avons dèjà parlé. II s’agit de carreuax 
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ornés de pampres et de lys (fleurs de lys) datant de la fin du xy ème 

siècle ou du début du xvième. ^ . 

Les pampres sont semblables à ceux de fabncation espagn 0 fe 

mais le dessin en est moins fin et Térnail plus teme. Les dimen- 
sions des carreaux sont plus grandes (quinze centimètres de coté), 
alors que les «azulejos» sevillans mesurent entre onze centimé- 
tres et demi, et treize centimètres. 

À partir de la divulgation de la technique «majoliq ue>> 
que nous pourrons également appeler faience, selon le terme 


actuel adopte par tous les pays, ies sryies ue oecoration évoluent 
mais le procédé de peinture reste fidèle au émail stannifère et 
au pinceau. 

Le xviième siècle subit, en ce qui concerne les motifs décoratifs 
1’influence orientale, soit sur les grandes surfaces de carrelages' 
dont nous possédons de beaux exemples à travers tout le Pays' 
en particulier dans le Sud, soit sur des panneaux de dimensions 
réduites comme les façades d’autel, oü apparaissent des com- 
positions d’oiseaux et de fleurs dans le style des tapis de Perse 

et des motifs indo-Portugais qui ne sont pas étrangers aux voyages 
des portugais en Orient. & 

. La P ° lychromie intense se maintiern, avec prédominance des 
jaunes, pale et vif, et du vert cuivre souligné de violet de manganèse 

l’a re ^cT anèSe eSt ” ° Xyde qUÍ ’ apP ' itlué dire " « 

gde cuite,-comme dans le cas de la <digne sèche», _ offre 
"TV™" f0n 1’ ™ ÍS qUÍ * - belle couleur 
appliqué sur .'émaitln “f è r °“ U mÜre ~Wl «* 

xvuàtnielfp teclmique « >ieu au cours du 

niveau d’expr< íssio^oniemeT 111183 ^ atteignit son plus haut 
à l’architecture. rneme ntale comme élément bien intégré 

xvmème siè^ e t . P<<azuIe j 0)> du xvnème et du début du 

dais de cette époque, cari/ 0111161 ^ Carreaux de faience hollan- 
commerciaux qui nom f„ ^ ? Ut Cntre les deux P a Y s des échanges 

11 V * ™ass““ a"'" ’ en / arfc " 

Portugal, mais la pl us r\ch* ^ bre d «azulejos» hollandais au 
P S nChe Codec tion est celle du Paço do Conde 
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à Figueira da Foz: sept mille pièces! Même la Hollande n’en 
possède pas autant. 

Ils constituaient, selon la tradition, le gros de la cargaison 
d’un navire hollandais qui fit naufrage à Figueira; le propriétaire 
de ce palais les acheta tous et en décora quatre salles. 

João dos Santos Simões, avec la compétence qui le carac- 
térise, publia l’histoire de ces «azulejos» dans une revue du Musée 
Municipal Dr. Santos Rocha de Figueira da Foz. 

Le carreau de céramique hollandais est différent du nôtre, 
non seulement dans sa matière, car il est plus fin et d’un émail 
de mailleure qualité, mais aussi dans sa décoration, puisque les 
motifs occupent un seul carreau et qu’ils sont, en général, entourés 
d’un cercle inscrit à 1’intérieur du carré et orné de quelques traits 
de pinceau ou d’une fleur dans les angles, ceci qu’il s’agisse de 
paysages ou de figures. 

Ils sont habituellement bleus ou mauves, au contour net et 
présentent un clair-obscur exécuté avec largesse. 

Les hollandais employaient les «azulejos» en frise d’un seul 
tenant, comme on peut le voir sur quelques tableaux représentant 
des intérieurs de 1’époque, et exécutaient rarement des panneaux 
entiers. Toutefois, le Musée de 1’Azulejo, à Lisbonne, possède 
quelques muraux de grandes dimensions fabriqués à Amsterdam. 
Dans le Musée de Céramique à Delft on y voient des petits 
panneaux et beaucoup de carreaux de faíence à décor uniqu^,. 

Chez nous, le peintre qui à cette époque (fin du XVII ème 
et début du xvmème siècle) réalisa les meilleuis oeuvres fut Del 
Barco, d’origine espagnole, marié à une Portugaise, dont le Prof. 
Vergilio Correia nous a laissé la biographie. 

Au cours du xvmème siècle, la technique ne changea pas. 
Seul les thèmes et le style de 1’omementation se modifièrent 
selon le gout de 1’époque. La polychromie disparait pratique- 
xnent, au profit du bleu cobalt, évolution qui d’ailleurs se notait 
dèjà depuis la fin du xviie siècle, sous 1’influence de la porcelaine 
de Chine que nous importions régulièrement d’Onent. 

Surgissent alors les grandes surfaces murales, soit dans es 
églises, soit dans les palais, revêtues de motifs représentant 
scènes lithurgiques, des thèmes purement décoratifs, des scen 
de palais, de chasse etc... 
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L’ «azulejo» entre peu à peu dans Ic gout pop u i a j 
petits enscmblcs («registos» et «alminhas») posés sur i^p Ct * Cs 
des maisons nc sont pas rares. a ^d C(i 

C’cst 1’époquc de grand cmploi d’ «azulejos» à décor 
comme cn Hollandc, quoiquc les nôtrcs fussent const ,lln,C1Uc ’ 
motifs alternés, fleurs ou figures. u ® s de 

Tout en reconnaissant la meilleure qualité de 1» 
et de 1’émail des «Delfts», il convient de dire que les CX< k ut '°« 
portugais, quoique plus rustiques, ont une saveur populair^^ 0 ^ 
parable, ct sur des cnsembles décoratifs nous donncnt ,nCOni ' 
sation de fraicheur et de légèreté que les Hollandais tek S > Cn ' 
les trouve dans la Casa do Paço, n’ont pas, peut-être ^ ^ 
qu’ils nc sont pas destines à couvrir de grandes surfaces ParCc 
Les peintres les plus remarquables, en «azulejos» barr 
pendant la plus grande partie du xviième siècle, furent a 0 ^ 8 ’ 
de Oliveira Bernardes et son fils Policarpo, auteur de 
compositions bien intégrées dans le style «joanin» — | P ?, ? S 
Pépoque que Pon peut voir dans PEgíise des’ l£*Í * 
celle de la Misericórdia de Evora, dans le sanctuaire deNo^ 
Senhora dos Remédios à Peniche, à la Misericórdia et au Mu^ 

de Viana do Castelo, ainsi que dans nombre d’autres localités 
comme Setúbal et Porto Salvo. 

Cette famille d’artistes a laissé des èlèves qui ont assuré la 
continuite de leur oeuvre, ornant 1’imérieur des églises et des 

palais, integrant ainsi à 1’architecture la tradition des panncaux 
d «azulejos». F 

eélíl!^ 5 If br j, ques do Lisbonne » de Coimbra furent les plus 

ilfu^ren, rT^' ^ à Coimbra ’ de bea “* exemplaires 
íllustrent parfaitement cc que nous venons de dire. 

Après le tremblement de terre cn 1755 à Lisbonne, fut fondée 

f.K b qU ^ dU Rat °’ qUl ° UVrÍt la voie à 1’instaUation d’autres 
iabuques dans notre pnys. 

t .. s tyle «pombalin» vint répondre à la nécessité de recons- 
«r nraiu ^ . Se carac térise par une simplification du style 

d i C>> q,U1 orn ‘ na ‘ t * e gout de Pépoque et qui utilisait déjà 

mnnnr 4 | S P° urt ° uis une v * ve polychromie, contrastant avec la 
monochromic de la première moitié du siècle. 
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[ci nu Musóc Machado dc Castro sc trouvc une salle ornéc 
dc panncaux «pombaliris», disons «récupérés» grâce à 1’actuellc 
dircctricc, ct qui rcvêtcnt sous bicn des aspccts, un intérêt certain, 
car non seulement ils ont été fabriqués à Coimbra, mais encore 
ils rcprésentcnt les projets des façades des édiiices universitaires 
dc la réformc du Marquis de Pombal. 

Dès la fin du xvmème siècle, débordant même un peu sur 
lc xixèmc, lc stylc en vogue est celui de D. Maria Ière, sous 
1’influencc du style «Empire». Le dessin est d’une grande déli- 
catesse; les motifs, légers et simples, ont un certain féminisme. 

La technique reste la même — peinture au pinceau sur émail 
stannifèrc cru —, avec toutefois emploi de 1’éponge pour obtenir 
des effets dans les rameaux des arbres ct pour le marbré des fonds, 
procédés déjà utilisés dans les panneaux barroques. 

Au milieu du xixème siècle, le souci de fabriquer vite el en 
grande quantité amena les céramistes à se servir d’un pochoir, 
d’abord pour les contours, puis pour d’autres éléments comme 
certains feuillages exécutés à la fois au pinceau et au pochoir. 

Plus tard, la plupart des «azulejos» furent décorés de cette 
façon. 

C’est 1’époque de grande utilisation des «azulejos» multi¬ 
colores sur les façades des maisons, mode qui nous vient du 
Brésil.. 

Le dessin est ébauché avec une feuille de papier parafiné, 
rendant possible son trace sur 1’émail, ou sur 1’argile de premier 
cuisson (biscuit); la peinture est appliquée à la brosse plate et peut 
ainsi être exécutée par des ouvriers ignorant 1’art du dessin. 

Cette technique avait déjà été utilisée par des céramistes 
espagnols dès le début du xvième s ; ècle. 

Plus tard les fabr‘ques qui ont employé une pâte assez claire 
— faience silexè — se mirent aussi à décorer les «azulejos» sur 
le «biscuit», appliquant ensuite un bain de vernis à base de plomb, 
afin d’économiser 1’étain qui était un produit onèreux. Dans les 
entreprises les plus industrialisées on employait des pochoires de 
zinc. La peinture était faite au pistolet directement sur le biscuit. 

Bien sur, 1’effet de la peinture sur Térnail starniifére*- surtout 
le bleu cobalt et le vert cuivre, est différent car il donne un léger 
voile d’un très bei aspect que les céramistes appellent le «chorado». 
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trairc provoque sur le décor une sèchcrcs 8c 
Le vernis au con *■ » intcntionnellcmcnt rcchcrchéc 

qu i, dans certains cas, P 

par Partiste. lcs fabriques qui procluiscnt des «azu- 

Actuctlcmcnt t° u qui u tiliscnt 1’argile blanchc, l cs 

lcjos» indusricls, jueme opa que, car on trouve aujourd’ 

rccouvrcnt d’6mai on ércux que Pétain. 

’hui des prodmts 1 }a machine dans 1’industrie cn génóral, 

Le rccours croiss^^i^ ^ impUc itement aussi P«azulejo». 
n’a pas épargnè » à la po inte du progrès industriei, 

L^ngleterre, o dc la céramique, par 1'appli- 

acqu,t la ma.m monochromes et par 1’utilisation 

catio» de mo j mp riniéc sur du papier dc soic 

d’unc gravure . ou Je carreau . Le tampon pouvait 

ct tamponn c ^ jur remail cu i t que sur le «biscuit», 
5tre appliqu exigeait une cuisson avant le bain 

“Ui --—*v. 

à ''°u trocédé fut rapidement introduit au Portugal et sen 
développement est dü eu grande partie à 1’instaUation d’une 
fabrique qui, bien que fondée en 1850 par un Portuga, s, passa 
sous le controle des Anglais, et qui existe encore de nos jours 

dans un faubourg de Lisbonne. 

A la fin du siècle, plus exactement en 1884, un grand artiste, 

Rafael Bordalo Pinheiro, fonde une fabrique à Caldas da Rainha 
oü, outre la création de pièces humoristiques c était un cari- 
caturiste de talcnt—il exécutait des «azulejos» du type «mudejar». 
(technique de la «saillie»), 

Son fils, Manuel Gustavo, dès le début du xxème siècle, 
sous Pinfluence dc PArt Nouveau, applique au carreau de céra- 
mique un nouveau genre de décoration végétaliste avec les carac- 
téristiques stylisées de Pépoque. 

Toutefois, la technique traditionnelle-peinture au pinceau sur 
émail cru stannifére et copie des omements des xviième et xvinème 
siècles — était maintenue par un groupe d’excellents peintres, 
parmi lesquels Pereira Cão, Eduardo Leite, Alves de Sá et Leo 
poldo Battistini. 
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A cettc époque, un seul peintre rechercha une nouvelle 
h ique II était né à Tanger, était fils d’un diplomate de 
carrière et peintre. II se nommait Jorge Colaço et avait étudié 

hneinture à Paris et à Madrid. 

Son activité de peintre sur «azulejos» est le résultat de 1’anutié 
• le liait à 1’Anglais Gilman, directeur de la fabrique des environs 
deLisbonne déjà citée, qui lui donna les moyens d’étudier cette 
difficile technique. Jorge Colaço était déjà un peintre de talent, 
au mérite reconnu, excellent dessinateur et remarquable carica- 
turiste, collaborateur de journaux, lorsqu’il commença à peindre 
des «azulejos» à la fin du siècle dernier. 

La technique qu’il choisit — peinture sur émail cuit — n’était 
pas la plus traditionnelle, mais celle qui s’adaptait le mieux à 
ses dons dans 1’exécution d’aquarelles. 

Elle représentait aussi, d’une certaine façon, une actualisation, 
la recherche d’une solution nouvelle pour 1’ «azulejo» portugais. 

Le décoration sur émail cuit peut être faite avec deux sortes 
différentes de peinture: les couleurs de haute température — envi- 
ron 1000 degrés —et celles de basse température, appelées aussi 
de «mufla» — entre 600 et 700 degrés. 

Les premièrs, bien entendu, ont une palette plus réduite. 
Les autres possédent une très vaste gamme. 

Le Maftre, qui n’était pas un céramiste, mais un peintre 
utilisant l’«azulejo» comme support de peinture, ce qui est différent, 
fit de nombreuses décorations en couleurs de «mufla» — parmi 
Iesquelles celles de la gare de São Bento à Porto (seulement sur 
Ia frise supérieure qui est polychrome et dont le thème est l’évo- 
lution des transports, car tous les autres panneaux en bleu uti- 
lisent des couleurs de haute température). 

L’emploi des peintures de basse température n’est pas indiqué 
pour 1’extérieur, car 1’action du temps les détériores; en effet les 
basses températures auxquelles elles sont soumises lors de la 
cuisson (600.°) ne permettent pas 1’incorporation totale à 1’émail. 

Le fait d’avoir exécuté quelques panneaux de ce type fut le 
prétexte que prirent d’autres céramistes pour 1’attaquer, alléguant 
que la peinture du Maítre était peu résistante. 

L’accusation était injuste. La plus grande partie de son 
oeuvre, réalisée entre la fin du siècle et 1942, année de sa mort, 
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est tout entière faite de couleurs de haute température et ne court 
aucun risque de détérioration, que ce soit à 1 intérieur ou à 1’exté- 
rieur.' 

Nous avons ici, à Coimbra, au Palais de Justice, une des 
plus grandes décorations qu’il ait jamais réalisées, exécutée il 
y a 50 ans et qu’est restée intacte. 

Jorge Colaço ne s’occupait que de la partie figurative des 
panneaux, laissant à ses collaborateurs le soin de peindre les 
omements, disons 1’encadrement. 

Le Maitre faisait ses projets sur aquarelle; il les quadrillait 
ensuite, et les reportait sur les carreaux qu’il peignait de plusieurs 
couches successives de peinture mélée à du vernis et à des diluants 
afin d’obtenir les tons nécessaires. 

Certes la qualité décorative et les connaissances de céra- 
miste du Maitre sont discutables, mais il n’en reste pas moins 
qu’il était un artiste d’une puissance de composition peu commune, 
un grand dessinateur, et qu’il fut le peintre qui pendant la pre- 
mière moitié de ce siècle domina la décoration sur «azulejo» 
au Portugal. 

Son oeuvre est dispersée non seulement à travers tout le pays, 
y compris les Açores, mais aussi au Brésil et dans d’autres pays. 

II fut le premier peintre à utiliser la technique de la seri- 
graphie dans la décoration d’un ensemble de panneaux exécuté 
pour un village quelque part en Alentejo... 

Mais qu’est-ce que la sérigraphie? 

En 1940 1’ingénieur Miguel Duarte de Almeida (aujourd’ 
hui dispam) essaya d’appliquer à la céramiqiae un procédé que 
l’on employait à cette époque pour imprimer des affiches et qui 
s’appelait «silk screen», car il nous venait d’Outre-Atlantique. 

En vérité, il s’agissait d’un procédé très ancien, d’origine 
orientale, appliqué à 1’impression des tissus. 

Comme nous nous trouvions à cette époque à Lisbonne, 
oü nous collaborions avec le Maitre Jorge Colaço, nous aidâmes 
1 ingénieur Almeida dans l’acquisition des «azulejos» et dans 
leur cuisson et celui-ci, avec le concours de son frère le grand 
dessinateur Álvaro Duarte de Almeida (lui aussi disparu) qui 
réalisait les dessins pour les matrices, imprima quelques milliers 
de carreaux dont nous possédons quelques exemplaires. 
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Enthousiasmé par lcs bons résultats d’un procédé dc rcpro- 

t oii absolument nouvcau dans 1c domainc dc la céramiquc, 
ríngénicur achcta ü ccttc époquc — nous étions cn 1940 —un 
four élcctriquc, importó d’Anglctcrrc ct 1’installa à Entrc-Campos, 

dans un garagc loué ü cct cffet. 

La tcchnique était simple: on faisait un dessin sur papier 
calque à 1’encre dc cliine, passant ct repassant sur les traits le 
nonibre de fois néccssaircs, dc sorte que Pensemblc devínt très 
ona que; 1c dessin était ensuite posé sur un morceau d’organdi 
He nylon que l’on utilise aujourd’-hui n’existait pas à cette époquc) 
préalablement bien tendu sur un cadrc de bois; le tissu était 
enduit de gélatine badigeonnée de bichromate ce qui la rendait 
sensible à la lumière, d’oü la nécessité de réaliser ce travail dans 
un local sombre. 

L’«écran» était ensuite exposé au soleil, (lorsqu’il y en avait) 
pendant quelques minutes, puis lavé à l’eau tiède, ce qui dissolvait 
la gélatine dans la zone protégée de la lumière par le dessin noir 
et qui correspondait donc au motif du dessin superposé au tissu. 

Le motif à imprimer pouvait étre de plusieurs couleurs; il suffi- 
sait de fabriquer un «écran» pour chaque ton ou chaque couleur. 

La matrice ou «écran» était alors prête à imprimer l’«azulejo»: 
il suffisait d’utiliser pour cela un rouleau de caoutchouc pour 
étendre la peinture de céramique. 

L’agent qu’on mélangeait à la peiníure était la glycérine, 
après que diverse expériences aient été faites avec d’autres produits, 
puisque 1’impression était exécutée sur émail cru. On imprime 
aujourd’lmi sur émail cuit. 

II décora donc de cette façon quelques milliers d’«azulejos», 
y compris 1’encadrement pour quelques panneaux du Maitre 
Colaço dont nous avons déjà parlé, et garnit d’«azulejos» le 
sous-bassement de la salle — à •—* manger de la maison oü il 
habitait, et oü ils doivent encore se trouver. 

Convaincu que ce procédé était d’avenir — et désireux de 
mettre les «azulejos» ainsi décorés à Ia disposition des architectes, 
il les montra au Prof. Cristino da Silva de 1’Ecole des Beaux- 
-Arts de Lisbonne. 

Le Prof. d’archjtecture fut d’avis que le procédé n’était pas 
prometteur, car, disait-il, «1’intérêt de í’«azulejo» réside dans son 
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exécution manuelle.» Découragé, 1’ingénieur Duarte de Almeida fit 
encore quelques démarches, mais son initiative ne fut pas suivie. 

• Comme le Maítre d’architecture se trompait!... 

Quinze ans plus tarde en 1955 alors que nous prêtions notre 
concours à une entreprise de céramique, ici, à Coimbra, nous 
reçumes d’Allemagne quelques «azulejos» décorés selon le méme 
procédé, comme échantillons, et les matrices respectives destinées 
à la publicité du Système. On nous disait qu’il s’agissait d’une 
technique nouvelle appelée sérigraphie. 

En peu de temps et dans presque tous les pays d’Europe, 
les fabriques de céramique décorèrent à 1’aide de ce procédé 
la vaisselle et les «azulejos». Pour la vaisselle, on utilisait une 
technique indirecte, c’est-à dire imprimer sur papier puis tam- 
ponner. 

Les entreprises qui sont, de nos jours, dotées des installa- 
tions les plus modernes, sont totalement automatisées, ce qui 
rentabilise la production. 

Nous pouvons toutefois affirmer, comme nous venons de 
1’exposer, qu’ au Portugal du moins, les premiers «azulejos» 
décorés par sérigraphie ont été réalisés en 1940. 

Vers cette date, quelques artistes plastiques du secteur le 
plus moderne de 1’époque ont consacré leur enthousiasme à la 
rénovation du carreau de faience mais ce n’est qu’ à partir de la 
deuxième moitié du xxème siècle que l’«azulejo» commença à 
éveiller chez les artistes tm réel intérêt, auquel n’est pas étrangère 
1’activité du grand Picasso à Vallauris, dans le Sud de la France. 

Nous citons quelques noms de ceux qui ont signé des oeuvres 
intéressantes: Jorge Barradas, Almada Negreiros, Maria Keil, 
Manuel Cargaleiro et Querubim Lapa. 

Parmi eux, Jorge Barradas fut le premier à se toumer totale¬ 
ment vers la céramique, grâce aux facilités que lui accorda une 
fabrique de Lisbonne oü il avait un atelier. Le grand et beau 
panneau de la Bibliothèque de 1’Uni ver si té de Coimbra fut une 
de ses dernières oeuvres. 

D’autres artistes plus jeunes suivirent son exemple et aujourd’ 
hui, J’«azulejo» est íonctionnellement au Service de 1’architecture 
pas toujours aussi bien intégré qu’avant, malheureusement—■ 
retrouvant ses objectifs purement décoratifs. 


- 
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Le projet cst élaboré par un artistc—-le maquettiste —- et 
1’application sur l’«azulejo» est conííée à la machine qui remplace, 
comme dans maints autres sccteurs dc 1’industrie, la main de 
1’Honunc. 

II est évident que dans certains cas, les artistes exécutent 
eux-mêmes non seulement les projets mais aussi la décoration 
des panneaux, lorsqu’il s’agit d’oeuvres de petites dimensions 
auxquelles ils désirent donner un cachet personnel; ainsi l’«azu- 
lejo» continue à remplir sa mission de simplicité, de beauté, 
et de fraícheur tout en déíiant le temps. 

Je ne peux passer sous silence, 1’exposition «Cinq siècles 
d’Azulejos au Portugal», réalisée en janvier 1981 dans ce Musée 
à 1’initiative de la Directrice Matilde Pessoa de Figueiredo, et 
organisée magnifiquement par le Musée de PAzulejo dans le 
cadre des «Journées sur la Ceramique à Coimbra». 

Le jour de 1’inauguration De Peintre Rafael Salinas Calado, 
responsable du Musée, fit un historique de l’«azulejo» très clair 
et très judicieux. 

Cette exposition, qui a déjà été reçue par diverses villes euro- 
péennes, a obtenu un vif succès. Elle se trouve actuellement 
en République Fédérale d’Allemagne. 

Dans 1’introduction du catalogue de cette exposition, à 
Paris, et sous la signature du Conservaíeur en Chef du Musée 
des Arts Décoratifs de Paris, on peut lire cette phrase très signi- 
ficative: «Comme la fraícheur d’une fontaine dans un patio 
écrasé de chaleur, comme un éclat de lapis lazuli posé sur la 
façade d’un palais, P«azuIejo» est sans doute 1’expression la plus 
populaire et la plus délicate de 1’Art Portugais». 

27 Janvier 1983. 

Mário O. Soares 


Traduction: Robert Latreille 


Conférence donnée au Musée National de Machado de Castro le 27 
janvier 1983, dans le cadre du cycle de conférences organisé par le Mouvement 
Artistique de Coimbra et le Musée National de Machado de Castro. 
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